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は じめ に
「ポス ト印象派」 の命名者 として名高 いイギ リスの美術批評家 ロジャー ・エ リオ ット・フラ
イ(RogerE.Fry,1866-1934)は,自ら絵筆 を握 る画家であ り,と きにデザ イナーで もあっ
た。 フライの理論 と実践 は,自 然模倣や物語絵画が主流で あった当時 では非常 にユ ニー クな も
のだ った。彼 の批評理論 の中心 には 「フォー ム」 とい う考えがあ り,こ の 「フォー ム」 が見 出
せる作品 は自然の対象 とどんなに似て いな くて も,ま たどんな に美 しくな くて も評価 された。
フライの批評理論 は,後 に第二次世界大戦 後のア メ リカフォーマ リズム批評の原点 として再発
見 され ることとな る。
本 稿が考察 の中心 とす る フライの 「デザイ ン」 概念 は,ま ず 「フォーム」を構成 す る造形的
側面 と して定義 される。 しか し実際 には,こ の概 念 はフライの批評経歴 の中で複数 の含みをもっ
て揺 れ動 いてい るよ うに見 える。 このデザイ ンという言葉 は ときにはルネサンス以来の 「デ ィ
セーニ ョ」 の意味 に近づ いた り,意 匠や,と きに図様 パ ター ンその ものを表す こともあ る。 ま
た1920年代以 降,フ ライは先 の 「フォー ム」 を,今 度 は 「デザ イ ン」 とい う概 念 で代用 す る
ようにな る。 このよ うに,フ ライによる 「デザイ ン」 の用語法 は彼 の批評 理論 とともに変化 を
続 け る。本稿 では,こ うした変化の中で特 に フライがオメガ工房 を運営 した時期 に注 目 し,彼
がデザイ ンとい う言葉 によ って何を追求 し,何 を実現 したか ったのかを検討 す る。 その際,デ
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ザイ ン概念の含意が一般のフォーマリズム批評では度外視された応用芸術にも適用できること
を確認 し,フライの批評理論における純粋芸術と応用芸術の接点を明 らかにしたい。
ロジャー ・フライの 「フォーム」を中心とした批評理論
フォーマ リズム批評においては,一般に 「フォーム」は形式と解釈さ礼 作品を構成する諸々
の要素を一個の作品へと統合する理念的なものを指す。絵画のフォーマリズム批評では,線や
色などの視覚的な要素が形式の成分 とされる。形式によって統合されるこれ らの視覚的要素は
その造形的な側面だけが批評の対象 となるので,フ ォーマリズム批評は異なる時代,異 なる様
式の作品を同じ地平の上で論 じることができる。具体的に言 うと,作品に描かれた主題や個々
の対象が何であるかは問題とされず,そ れらの対象をキャンヴァス上で描 き出している視覚的
要素がいかにして一個の作品を構成 しているかが重視される。
フライがその先駆者 として位置づけられる第二次大戦後のアメリカのフォーマ リズム批評は,
独 自の歴史観を伴 っていた。すなわち,このアメリカのフォーマリズム批評の中心人物である
クレメント・グリーンバーグ(ClementGreenberg,1909-1994)によれば,芸 術作品は自
らが属する芸術ジャンルに固有の形式を反省 しなが ら,いっそう純粋な芸術へと進化 していく。
例えば絵画の場合,絵画形式を純粋に押 し進めた結果抽出される要素は平面性である。逆 に言
えば,彫刻的な三次元性や建 蘂的な構造,さ らに応用芸術に見られるような装飾性は不純な要
素 として取 り除かれる。その場合,形 式とは芸術が自らを純粋なものに進化させるための指標
として設定される。まさにフライはこうした考え方の原点と目されているのだが,こ こでフラ
イが実際に形式 というものをどう理解 していたのかを彼の言説か ら探 ってみよう。
1909年の評論の中で,フ ライはトルストイの芸術論に登場するエピソー ドに即 してフォー
ムに関する考えを著す。森の中で熊に追われた少年が村に逃げ帰 って自らの体験を語 るとき,
「熊に追われて逃げてきた」 と述べただけでは,こ の叙述は事実や概念を伝える手段で しかな
い。だがその際,少年が味わった驚きや恐怖の感情を語 ることができれば,さ らに聞き手に共
感 させるように語れば,「その場合,彼 の話は芸術作品となる」1)。ここで,フ ライが注 目して
いるのは話の内容 「何が」ではなく話の仕方 「いかに」である。ただ し注意せねばならないの
は,一般にフォーマ リズム美術批評では対象とされない 「エモーション」という心理的局面を,
フライがフォームに含意 させていること,そ して感情を伝える機能を強調 していることである。
フライはさらに,このエモーションを伝えるための芸術作品の要素として線の リズム,マ ッス,
空間,明暗,色 彩を挙げる。 これら純粋に造形的な諸要素,フ ライの言葉を借 りれば 「エモー
ショナルな要素」か ら成る作品の組織を,フ ライは 「デザイン」 と呼ぶ。 フライのフォーム概
念の理解にあっては,心理的局面 としてのエモーションと,この造形的局面としてのデザイン
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という二っの異なる性格が複雑に関連 し合う。 こうした複合的な性質を備える 「フォーム」と
は,具体的には絵画作品のいかなる在り方を評価することで見出されるのだろうか。
フライは,同時代の美術批評家というばかりでな く,初期イタリア美術や古典主義美術を愛
好する美術史家でもあった。それゆえ,ポ ス ト印象派の作品も,過去の偉大な巨匠の作品も,
先に説明 したフォームが見出せる点で双方 とも評価された。 しか し,英国ロイヤルアカデ ミー
の絵画や,印象派の作品はフォームを欠いているがゆえにフライの非難の対象 となった。フラ
イによれば,優 れた絵画とは単なる視覚印象を再現するだけでなく,芸術家の思考の働きを介
して構成 される。「芸術家は視覚上の感覚作用を紙に転写しようとするので はなく,彼 の概念
上の傾向によって色づけられた心のイメージを表現 しようとする」z)。っ まり,実際の自然の事
象が,芸 術家の内部で歪められたり強調 されたりして芸術家固有の見え方 となるという。自然
の事象が芸術家の思考の働きによって変形 させられたものを,フ ライは概念 一象徴(concept-
symbol)と呼ぶ。フォームとはこの概念一象徴化を通 して獲得されるものであり,ゆ えに視
覚印象の直接的な転写を目指す印象派や,伝統的なテーマを無批判 に繰 り返すロイヤルアカデ
ミーの絵画は,当然フライの非難すべき対象 となったのである。
フライの時代のロイヤルアカデ ミーの作品は,念入 りな細部描写 とステロタイプな感傷趣味
や異国趣味を目指 していた。他方でフライの主張す る 「フォーム」 とは,も ちろん画家の恣意
図1LawrenceAlma-Tadema,AnApodyterium.
1886
的な産物ではな く外界の対象を起源 としっっ形成 され
るものの,解剖学や線遠近法などの科学的方策を頼み
とした本物そっくりの絵画 とは全 く別 の次元に属 して
いた。フライによれば 解剖学のカノンに従えば 「サー ・
フレデリック ・レイ トンの描 く人体比率が正確であり,
逆にボッティチェル リやアングル,ミ ケランジェロは
不正確となる。ゆえに,こ の冷徹な研究はデザイン原
理を不合理なものにして しまう」3)。レイ トンやアルマー
タデマの写真のような再現絵画(図1)に は,概 念 一
象徴化の過程を見出せない。また,モ ネに代表される印象派の絵画 は次のように批判される。
「印象派 は見かけの全体的な印象を受 けとめ,そ の転写の仕方を示すが,こ うして全てを語 る
ことは何 も語 らないことに等 しい一 個人的な態度 とエモーショナルな信念を表現す る能力
が見 られない。表現の組織 となる線 ・マッス ・色が,あ まりにも溶け込み合って見かけの流動
変化へと埋没 してしまうたあ,それ らはどんな知的メッセージも伝え られない」4)O
続けてフライは,ポ スト印象派の代表的な作家セザ ンヌにっいてモネと正反対の評価をする。
「[セザンヌは]モ ネほど偶然に任せて自然の見かけを描いていない。あ らゆる調子 と色彩の関
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係が意図的に選ばれ,明確な術語で表明されている。対象の配置,形体相互の関係付け,マ ッ
スを暗示す るヴァルールといった造形要素において,デ ザインの純粋に装飾的な諸要素におい
て,セ ザンヌはモネより見事で綿密な芸術的感覚を表 しているように見える」5)。先にモネに関
して述べられた 「表現の組織」の不明瞭さは,明 らかにフォームが備えるデザインの局面か ら
の批判と言えよう。だからこそ逆に,セザンヌにっいては 「意図的な」構成要素の関係付けか
ら生 じる卓越 したデザインが賞賛される。 ここで フライが評価の指針 としているのは,エ モー
ショナルな要素の意図的な構成に関わるフォームの形成過程である。そこから,フ ライの考え
ていたフォームとは,単純に一般的なフォーマ リズムが指針とする理念的な形式ではなく,芸
術家が作品上に構築する実在的な関係であることが分かる。だか らこそフォームは,具体的な
造形的要素の関係を通 して,鑑 賞者に風景の転写以上のエモーションを伝達できるのだが,と
はいえフライによる古典主義絵画とポス ト印象派への燕 烈な支持を見ると,彼の批評 もまた,
超俗的な純粋芸術のみを批評の対象とし,世俗的な応用芸術を度外視 しているかに見える。
「デザイン」概念の振幅
先の説明では,と りあえず 「フォーム」の造形的局面がデザインで,心理的局面がエモーショ
ンだという単純な二分法を採用 した。だが,そ れではデザインとは単なる多様な物質の無機的
な合成になりかねない。1910年代後半以降 フライは,この物質的な性格 はむ しろ 「テクス
チュア」という語に担わせ,「デザイ ン」には創造者の卓越 した構想 とい う含意を持たせよう
とする。それゆえ絵画に関していえば,紙の上 に無秩序に色を並べただけではデザインとはな
り得ない。先のポス ト印象派擁護の根拠とされたように,フ ライにあっては,こ の色の配置に
何 らかの知的な働きの痕跡が見出されねばな らないからである。
こうした含みを持たされたデザイン概念を論 じるにあたって,フ ライは"plastic"もしく
は"decorative"という形容詞を併用する。plasticなデザインでは,三 次元的な空間の再構
築が,decorativeなデザインでは画面それ自体の構成がその目標 とされる。だか らといって,
plasticは具象画のデザイン,decorativeは抽象画のデザインと区別されるわけで はない。 も
ちろん,静物画や人物画など自然のモティーフから着想を得た作品にっいては,それが自然の
対象 と似ていようといまいと,plasticな三次元性が要請される。 しかし,全 く抽象的な作風
であっても,フ ライはそこに三次元性を看取 しようとした。フライが好んで用いた批評言語の
一っに"plasticity"という術語があるが,フ ライはこの言葉を用いてルネサ ンス絵画 とキュ
ビスム絵画の両方を評価 した6)。一方,decorativeなデザインもplasticなデザイ ン同様,諸
要素のでた らあな配置によってではな く,意図的に構成されるべきものだった。それゆえフラ
イはこの二っの言葉を序列化 してはいない。ただ し,フライの趣味は明 らかにplasticに寄 っ
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ていた。1910年代半ばにフライは,
絵画空 間の平面性を強調 した総合
的キsビ スムの手法を 自ら試 みる
が,ピ カソが現実空間での諸事物
の関係 を壊 し,伝 統的な絵画空間
とは全 く異質な,イ リュージ ョン
を生まない空間を作 り出したのに
対 し(図2),フライの実験 は,新
聞紙を画面 に直接貼 り付ける とい
うピカ ソの手法 は取 り入れている
図2PabloPicasso,Headof∂M∂n、
1913
図3RogerFry,Ess∂yinabstract
design,1914-15
ものの,い まだに自然の対象のもっ明暗とマッス,す なわち対象のplasticityに固執 し,諸
事物の三次元構造を強調せざるを得なかった(図3)。 この三次元性への嗜好 は,フ ライが古
典絵画の再現性にこだわり,純粋芸術から離れられないような印象を与える。
だがフライが目指 した三次元性は外界の自然の複製ではなく,あ くまでも新 しい造形空間の
構築に関わる。 この新 しい空間の構築に際 してフライは,自然主義や印象派の画家たちが自然
の外観に捕 らわれ過ぎた結果,画面上のデザインを破壊 したのだと主張する7>。ゆえに自然主
義や印象派の画家たちは 「純粋デザイン」には無関心である,と。 この純粋デザインは秩序や
統一性,比率や適合性,シ ンメトリーやバランス等に基づ く構成 のことで,decorativeなデ
ザイ ンとplasticなデザインの双方から成 り立っ。純粋デザインの原理に従えば,絵 画 にとっ
て解剖学や遠近法の基準はさほど重要ではない。「造形的な関係が一っのデザイ ンのうちに正
図4HenriMatisse,Decor∂rive
Composition,7925-26.
職
しく築かれ,ヴ ォリューム同士の関係が確かめ られさえす
れば,た とえ芸術家が色調やヴァルールの微妙 な変化を見
逃 しているとしても,た とえ芸術家 の表す比率が再現 とし
て明 らかに不正確だとして も,全 ては絵の中に正 しく置か
れる」8)。フライは,一 時期顧み られな くな った純粋 デザイ
ンはポス ト印象派のもとで息を吹き返 したとし,こ の復活
をとりわけマティスとセザ ンヌの絵画に見出す。 マティス
の絵画では,鮮 やかな色面構成 によってplasticとdecora-
tiveのデザインが使い分けられる(図4)。セザ ンヌの場合,
この二っの要素 は一個のタッチに集約 され,し か も個々の
小 さな筆跡の連なりは,印 象派 のよ うなば らば らの色斑 と
な らずにヴォリュームを生み出す(図5)。セザンヌは 「外
9
図5PaulCezanne,TheMont∂gne
Sainte-Victoir(detaiO,c1887.
観の純粋に視覚的なパ ッチワークを受け入れ……調子 と色彩 の
特定の対置に対 して彼の想像力を非常に強 く収斂させ……[対
象の]フ ォームを再創造 しなが ら,同 時に色彩 と光 と雰囲気 を
一斉に用いて表現されたフォームを再創造 した」9)。 セザ ンヌも
マティスも外界の対象を出発点 としながら,し か しこれに捕 ら
われることなく概念一象徴化を通 じて自らのフォームを導出 し,
見事なデザインを現出させた。
フライの理解において,plasticなデザインとdecorativeなデ
ザイ ンは互いに排除 し合 うのではな く,一っの 「純粋デザイ ン」
において調和できる。実際,ア メリカのフォーマ リズム批評が純粋美術のみを批評の対象 とし,
芸術 ジャンルの個別性を前提に理論を展開 したのに対 し,ジ ャンル内の純粋化といった考えと
は無縁だったフライの批評は,いわゆる応用美術をも射程に含め,絵画作品に限らず色と線を
構成要素 とするすべての応用芸術にもフォームを見出せると考えていた。フォームとは純粋に
視覚的な要素の関係であるから,一見すると相容れない純粋美術と応用美術ではあっても,理
論的にはフォームを中心 とするフライの批評理論の中で矛盾なく共存できたのである。
オメガ工房の構想
フライは,新進気鋭の芸術家の展覧会を企画 し,彼 らの活動を誌面で奨励 しただけでな く,
経済的な面 も含めて包括的に彼 らを支援 した。例えば1909年に若 いイギ リスの作家の作品を
購入 してこれを展示する組織の設立を呼びかけ,翌年 この組織は現代美術協会として発足する。
実際,若 い芸術家たちは生活に貧窮 しており,フライは物質面でのいっそう積極的な支援 の必
要性を痛感 していた。1912年にフライはフェビアン協会で講演を行 い,一 部 の美術作品だけ
が流通 し,一部の芸術家だけが潤 っている美術界の現状に異を唱えた。具体的には,英国ロイ
ヤルアカデ ミーとナショナルギャラリーの癒着による作品の質の低下を嘆 き,これを改善する
ためには社会全体の改革が必要だと述べた1°)。フライは,改善案を模索する中で過去のギル ド
や工房制度といった芸術家共同体へと言及する。そこでは,芸術作品に限らず数多 くの工芸品
が作 られていた。 この講演の最後の方で,フ ライは芸術家が生計の手段 として応用芸術の制作
へと転向 していく可能性を示唆する。 この考えはやがてオメガ工房の構想へと結びっいていく。
オメガ工房は,歴史的には,ウ ィリアム ・モ リスの工房,モ リス ・マーシャル ・フォークナー
商会の後継と位置づけられる。確かに,両者には共通の意図が見出せる。モ リス同様,フ ライ
も古きよきイギ リスの装飾的な意匠と手仕事を賛美 していた。事実,フ ライは,機械化そのも
のには反対 しなかったにせよ,大量生産によって市場に出回りはじめた下手な図案には憤 りを
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図6GuildofHandicraft,embossedsilvertraywith
peacockdesign,C.R.Ashbee,c.1896.
図70megaWorkshops,designwithpeacock,
attributedtoRogerFry,c.1913-14
示 し,手 仕事 を
実践 してい る。
粗雑 な大量生 産
品には,フ ライ
が フォームの特
質 と考 えて い た
エモー シ ョナ ル
なデザ イ ンが見
られなか ったのである。 フライは,モ リスの意志 を継承 したアーサー ・マ ックマー ドーのセ ン
チュ リー ・ギル ドや友人チ ャールズ ・ア ッシュ ビー(C.R.Ashbee,1863-1943)のギル ド・
オ ブ ・ハ ンデ ィクラフ トにも関心 を示 して いたようである11>。フライのデザイ ンの中には ア ッ
シュビーのデザイ ンか らモティー フを借用 した もの もある(図6,7)。 しか し,モ リス商会
とオ メガ工房 の実際 の作品を比較 する と,両 者 の作風 はあ まりに もかけ離れていた。 モ リス商
会の家具 や壁紙 の装飾が非常 に緻密 で洗練 されて いたのに対 し,オ メガの装飾 は粗野で素人仕
事に しか見 えなか った。 フライが真似 たのは,「ヴィク トリア時代の理 念であ って,ヴ ィク ト
リア時代 の作風 ではなか った」12)。
一方,工 房 の経営 に関 して は,同 時代 のパ リのデザイナー,ポ ール ・ポワ レの新 しいア トリ
エを参 考 に してい る。1912年の春,フ ライがイギ リス絵画 の展覧会 を組織 す るためパ リに赴
いた とき,既 に ドレスデザ イナー として成功 していたポワレは別 の事業 を始 めていた。 それ は,
陶磁器 や家具,ラ グや織物,壁 紙等,イ ンテ リア装飾全般 を請 け負 う仕事で ある。 このア トリ
エをポ ワレは自分 の娘 に因んで 「マルテ ィーヌ」 と名付けた。 さらに このア トリエの下 に 「エ
コール ・マルテ ィーヌ」 という小規模 な装飾 デザイ ン学校 を設置 した。 フライが企画 した先の
展覧会 は,ち ょうどポワ レの ア トリエ と同 じビルの貸 し画廊 で行 われることにな って いた。 こ
の画廊 では,往 々に して マティス,ラ ウル ・デュブ イ,ソ ニア ・ドmネ ーな ど同時代 のパ リ
の画家 の作 品が展示 され た。彼 らはポ ワレのア トリエにたびだび出入 りし,と きに 「マルティー
ヌ」 の装飾 デザイ ンも手伝 ってい る。 このア トリエで は,エ コール ・マルテ ィー ヌの生徒であ
る労働者 階級 の才能豊か な12,3歳の少女た ちのデザイ ンか ら優れた ものを選 び,こ れ を製 品
に適用す ることもあ った。「マルテ ィーヌ」 も中世 のギル ドも,デ ザ イ ンの作者 を匿名 に し,
共 同制作 を行 うとい う共通の経 営方 針 を と って いたが,「 オメ ガ」 の経 営 はむ しろ同時期 の
「マルテ ィーヌ」を手本 としている。 フライがバーナー ド・シ ョーに宛て た手 紙 に次 の よ うな
くだ りがあ る。「私の工房 はポワ レ ・・ゼコール ・マルテ ィーヌとよ く似た経営 方針 を取 るだ ろ
う。 ひ ょっとす るとアイディアと製 品を交換 し合 って合同 で制作 す る ことにな るか も しれな
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い」13)。さらに,一つの工房に熟練者と見習いをおき,見習いが熟練工の手を借 りなが ら技術
とアイディアの訓練を積み,各 々に賃金が分配されるとい う体制は,フ ライが後 に主張す る
「デザイン・ラボラ トリー」にも見出せる14)。フライがイギリスの伝統的な工房運営 よりも同
時代のパ リのデザイン工房を参考にしたのは,パ リのアトリエでは職人と芸術家が明確に分け
られておらず,商 品のデザイン傾向が全て芸術家に委ね られている点に共感 したからであった。
工房運営 と制作
1913年3月,フライはアルパイン・クラブ画廊で第一回 グラフ トン・グループ展を開 く。
オメガ工房のメンバーとなるこれ ら出品作家の作品は全て匿名で展示 されていた。ダンカン・
グラント,フ レデ リック。エチェルズ,ウ ィンダム ・ルイス,ヴァネッサ ・ベル,スペンサー ・
ゴアといった人々が挙げられる。1913年7月,フィッツロイ ・スクエアに工房が構え られ,
実質的にオメガの運営がスター トする。「オメガ」の名称 は,誰で も知 っている言葉で商標 に
も使えるという理由でフライによって選ばれたとされる15)。一般 に 「オメガ」は 「私 はαであ
りΩである,最初にして最後である」と黙示録にも出てくるように,キ リスト教的な意味を色
濃 く反映 した言葉として知 られる。特に20世紀初めの当時,「オメガ」は 「締め くくりの言葉
(1astword)」の意味でも使われていた。 この意から 「芸術の辞世の句」や 「αとしてのセザ
ンヌか らΩまで」とフライを冷やかす人々もいた。 しかし,「Ω」は言葉で もあ り記号 で もあ
るがゆえに,有益な匿名のシンボルとなったのも事実であるis)。
作業場のす ぐ隣にショールームがあり,週に5日,午 前10時半か ら午後5時 半まで営業 し
ていた。客の中には,画家 もいれば,詩人や音楽家,ビ ジネスマンもいた。並べられた商品は,
装飾品を含む様々な応用芸術だったが,部 屋のしきりやテーブルなどの違った製品に同じデザ
インが使われることもあった。デザインの多 くは,ポ スト印象派の作風に見 られるマ ッスと輪
郭線を備えたplasticなものだった。例えばプ リントのパター ンの中に"Amenophis"とい
うシリーズがある(図8)。このデザインは第二回ポス ト印象派展に出品されたフライの静物
画(図9)に 由来 す るiv)。ヴァネ ッサ ・ベルのスク リー ンの
構 図はセザ ンヌの 《大水 浴図》 か らの 引用で あ るが,空 間
の構築 にはセ ザ ン
ヌよりも一 歩進 ん
だ分析 的キ ュ ビス
ムの手法 が使 われ
ている(図10)。さ
らに,ダ ンカ ンの 図8RogerFry,"Amenophis"pattern.1913
図9RogerFry,St〃L'fe-　 ugandEggs,
1912.
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図10VanessaBell,θ∂thersin∂
LandscapeScreen,1913
図11DuncanGrant,M∂'θ
Dancer,1913-14.
人物像(図11)の源泉 はマティスにあ っ
た。
オメガの作品は端的に言えばポス ト印
象派,特 にフォーヴィスム風の鮮やかな
色彩と分析的キュビスムの構成を応用 し
たものだった。「マルティーヌ」 の装飾デ
ザインが子供 の発想をそのまま図案化 し
たのとは違 い,こ れ らはフライの理論を
知的に実践 した ものとも言えよう。 しか
しオメガによるポス ト印象派からのデザインの引用に関 しては次のような批判 もあった。 「現
実の対象の再現が,実 践されるときは必ず,デ ザインの動機 として用いられるというポスト印
象派の原理は,我 々にリアリティーが呈示 されていることを気づかせなかった……優れた能力
をもっ一人の芸術家だけが優れた抽象デザインと再現を結合できる。そして,ほとんどのパター
ンにおいて,デ ザインは過酷にも再現の犠牲 となる。 これ らの芸術家 はこの単純な事実を認識
し,能力 と技術を必要とするデザインのメソッドを思いっ くが,こ のメソッドは彼らの能力を
超えている」is)。確かにこの記事のとおり,オ メガ工房の作品の多 くは 「優れた能力をもっ一
人の芸術家だけ」に可能な抽象デザインと再現の結合を,強引に別の素材に移 し替えただけに
も見えた。 フライが 「エモーショナルで,表現力に富む」と賞賛 した作品は明らかに不慣れな
素材に対する作家の技量不足を露呈 していた。オメガ工房で実際に制作 も行 っていたフライは,
おそらくこうした経緯を踏まえて,こ の時期1910年代中頃,そ れまでのフォームを中心 とし
た理論ではさほど重視されなかった素材の問題をも取 り上げざるを得なくなる。フライが絵画
平面にっいて論 じた構成要素とは,物質的な抵抗を抑制され新 しいデザインへと組み合わされ
る色彩や線や陰影であって顔料や溶剤,布 や紙ではない。 しか し応用芸術においては,当然な
がらデザインを活かすための素材そのものが考慮されねばならなかった。
デザインの可能性
ポワレがオー トクチュールという発想を実現することで職人の裁縫仕事をデザイナーの仕事
へと引き上げたように,フ ライはオメガ工房を営む中で,職人の仕事を芸術家の制作へと引き
上げた。 さらにフライは手工芸と芸術,機 械工と芸術家およびデザイナーを密接に関連づけよ
うとした。オメガ工房の制作は基本的に手作業であり,その工程を一人で行うこともあれば分
業することもあった。染織では手染め,陶芸ではろくろによる製作に注目し,個性豊かなデザ
インを実現 したと言えよう。家具の場合,組 立を業者 に委ねることもあったが,彩色や装飾な
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どの仕上げはオメガの芸術家が行 った。製作 に関わるどの作業 も最初の発想を活かすために不
可欠である。か くしてフライの視野は,工房から工場,デ ザイナーから製造業者へと拡が り,
デザインに関する議論 は複雑になっていった。なぜな らデザインと制作が分業化され,原作者
のデザインが製作者の手で複数の媒体を通 して量産されるようになると,そ うした媒体の物質
的特性をも考慮せねばな らないからである。また,絵画のように鑑賞を目的とせず,日常で使
われる以上,応 用芸術には触覚的な要素が加わる。この触覚的な要素とは,平面上の立体構成
に関わる触覚性ではなく,む しろ複数の面にまたがる手触 りを統一する触覚性のことであり,
これこそ先に触れた,フ ライが 「テクスチュア」と呼んでいる特質なのである。
ところで フライは第二回ポスト印象派展のカタログで次のように述べている。「[ポス ト印象
派]の 芸術家たちは,現実の外観の弱々しい反射でしかないものを与えようとす るのではなく,
新 しくて決定的な リアリティーにっいての確信を引き起 こそうと努めている。彼 らはフォーム
を模倣 しようとするのではなく,フォームを創造 しようとする。生命を模倣 しようとするので
はな く,生命に匹敵するものを見出そうとする。論理構造の明晰さによって,テ クスチュアの
統一性を緊密に編んで作 ることによって,芸 術家 はイメージを構成 しよ うとす る。彼 らはイ
リ3一ジョンを目指すのではなく,リアリティーを目指す」19)。この記述 にはフライの作品観
が集約されているように思われる。 リアリティーとは決 して見かけの迫真性のことではな く,
制作者が作 り出す新 しい世界の リア リ.ティーのことである。 「論理構造 の明晰さ」 はplastic
なデザインに,「テクスチュアの統一閨 はdecorativeなデザインに関与し,絵画平面上のフォー
ムを実現す る。そして既に述べたようにフライは絵画制作ではplasticな嗜好を示 したが,オ
メガの実践を通 して,応 用芸術を論 じる際にはむしろdecorativeなデザイン強調す るように
なる。また,こ のdecorativeなデザインを作 り出す特別な才能をイギ リス人 は伝統的にもっ
ていると信 じていた2°)。イギ リスの応用芸術の歴史を振 り返って,フ ライは次のように述べる。
「17世紀後半から18世紀の終わりまでイギ リスの応用芸術は高い地位を獲得 し,自国の文化 の
稀有な表現 となった。……イギリスの家具,木 細工,銀 食器はヨーロッパでかって生産された
最良の製品に匹敵する成果を成 し遂げた」21)。フライが伝統的な応用芸術の中で高 く評価 した
のは,銀食器や飾 り棚のような装飾品である。そして,「装飾品の存在理由は,直 接材料 に働
きかける人間精神の生 き生きとした表現力を伝えることにある」と主張 した22)。
しかしフライの時代,イ ギリスの応用芸術 は,純粋芸術におけるアカデ ミー絵画の場合と同
様,国 産品において生命感のない模倣を繰 り返 していた。そこには 「エモーショナルなデザイ
ン」など見られるはずもなかった。仮に素晴らしいデザインがあっても,ほ とんどがフランス
や ドイッか らの輸入品だった。 フライはそうした状況を憂いて,1932年の講演で今後のイギ
リスデザイジの方向性を論 じた。その際,1910年代 に自らが試みたオメガ工房の営 みを振 り
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返 って次のように述べている。「オメガ工房 における実験によって,画家たちが応用デザイン
に注目すれば,彼 らが発明の才能を発揮できることがわかった」芻)。フライの主張 は,こ の芸
術家の卓越 した才能を工業製品の生産システムに取 り入れれば,す ぐれてエモーショナルなデ
ザインをもった製品を作 り出せるというものだった。この講演の後半でフライは 「デザイ ン・
ラボラトリー」という装飾デザインの実験工房を提案する%)。そこでは複数の芸術家グループ
がデザインを競合 して出 し合い,そ れぞれの試作品を見てマネージャーがその中か らデザイン
を決定するシステムになっている。一つの芸術家グループは熟練者 と見習いによって形成 され,
熟練者の技術と見習いの新鮮なひらめきの双方が活かされるよう配慮される。ここまでは 「マ
ルティーヌ」のシステムと大差ないが,フ ライが最 も問題視 したのはデザインの発注方法だっ
た。当時のイギ リスの工場経営者は芸術家に好意的ではなかった。芸術家に向けられた奇抜な
発想という偏見や工場経営者自身の倹約の精神によって芸術家のデザインは実現 されにくい状
況にあった。その結果,安 易な模倣デザインが流通するようになったとフライは嘆 く。「キュ
ビスムのアイディアのいくっかは,第一次大戦前でさえ,小 さな芸術家集団によってイギ リス
に移入された。ところが最近では……低級な敷物 と織物のどこにで もS型カーヴと二 三の直
角がわけもなく表面を横断する……それは流行と思われているものを獲得する目的しか果たし
てお らず,ど んな装飾的な目的も果たしていない」25)。
フライが言及 している芸術家集団とはまさしくオメガ工房のことだが,オメガが引用 したキュ
ビスムのデザインも,彼が低級と批判する模倣品と同様,直 線や矩形か ら構成されていた。ま
た確かに,これら抽象化された形態はポス ト印象派の絵画よりも代数の記号 に近づいているよ
うに見えた。そこかうフライは,図式や記号 との違いを強調するため,三次元性の構築に関わ 一
るplasticという性質を重視 したのだが,も ちろんdecorativeなデザインも図式 とは異なる
決定的な要素を有 していた。このことは先 にマティスの鮮やかな色面構成に見 られるdecora-
tiveなデザインについて指摘 したとおりである。 さらに,こ れ らが数学の図式 とmを 画す
るのは知的な概念一象徴化を介 して作 られたからだけではない。形態の抽象化に欠かせない歪
曲と省略の手続 きは作家一人一人で異なり,そ こにフライは作家個人のエモーションの表現を
見出 した。このエモーションという概念は,1910年代前半には 「アイディア」 や 「信念」 と
結びっ く知的な性質のものだった。 フライは稚拙 とも思われるポスト印象派やオメガの作品を
擁護するために,それ らが知的な過程を介 していることを徹底 して主張 し,表面的にはでたら
めに見える画面構成にも秩序が隠れていることを強調 したのである。 ところが,1910年代後
半から,フ ライは知的な性質とは異なる,む しろ知的な活動とは正反対の 「無意識」という要
素に注 目する。そして,で たらめに見える画面構成を無意識の観点から論 じるようになる。 こ
の正反対の弁明は,一見すると以前のフライの主張 とは全 く矛盾するように思われる。
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フライは 「無意識的」と 「意識的」ないし 「知的」という対立をたびたび素描の批評に用い
ている。絵画において三次元性を再構築するために意識的に用いられる線が"structural",
勢 いのまま無意識的に走 らせた線が"calligraphic"と形容される26)。そ して構造的な線が明
らかに何 らかの意図を伴うのに対 して,calligraphicな線はいかなる意図からも自由だとされ
た。1918年の論文では,これ らの線はマティスの二っの素描 について説明される(図12)27)。
左側の人物素描では,陰 影のための線 と輪
郭線が三次元的な効果を作 り出 している。
対 して右側の花瓶の素描は,数本の線によっ
て,ま るでいたず ら描 きのように素早 く自
由に描かれている。 こうしたcalligraphic
な線 は,ア カデ ミックな素描の基準か らす
れば低 く評価 されるものの,確 かにマティ
ス固有 の感受性 と繊細 さを留めている。ゆ
えにcalligraphicな線 は,明 快な リズムを
刻みなが ら機械的にはならず,無 限に変化
図121eft:MatissePencildrawing,right:Pen-and-ink.
する柔軟性を有 し,また同時にリズムという線本来の特質を刻みっっも,芸術家の身振りを留
めることでその主観的な局面,生 き生 きとしたエモーションを表現する。
意識的に三次元性の構築に関わる構造的な線がデザインに結 び付 けられる一方で,無意識的
なcalligraphicな線はデザインの構成要素 としてではな く線それ自体に意義があるとされた。
1930年代のダンカン・グラントの 《西風》(図13)の場合,麻地 にプ リントされた人物は,タ
イトル通 り風を受けてたなびくように見える。 このデザインは,同一モティーフの反復という
だけでな く滑 らかな曲線の連なりと強弱によって起伏に富んだ印象を見 る者に与える。これら
の線は形象を浮かび上が らせなが らなお,そ れ自体のリズムを持っ。 ヴァネッサ ・ベルのサテ
ン地にプリントされた花柄(図14)は,柔らかな色調 と囲いのない自由な形象か らなる非常
図13DロncanGrant,WesiWind.
c.1931-32
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図14VanessaBell,Cottonfabric
design,1933-34.
に穏やかなデザイ ンとなって い
る。 フライの理論の修正 に従 う
ように,彼 らのデザインも変化
し,以前の堅固な輪郭線や矩形,
あるいは華やかな色面構成 は も
はや見出せない。軽やかで強弱
のあ る線 と柔 らかな形態 が文字
のように連綿 と綴 られてい る。
フ ライの言葉を借 りるな ら,こ れ らのデザ イ ンに は生 き生 きと したエモーシ ョンが息づ いてい
るのであ る。
おわ りに
以上,フ ライの批評理論 を具体的 な活動 を参照 しなが ら検討 した。 フ ライの批評 がその後継
と見な され る一般 的なフ ォーマ リズム批評 とは異 な るの は,フ ォーマ リズムの基 本概念であ る
「フォーム」以上 に 「デザイ ン」概念 の理解 にあると考 え られ る。「純粋還元」を旨とするフォー
マ リズムは ジャンルの純粋化 を突 き詰めたため,支 持体 その ものにまで還元 され る危機 を招 い
た。 っいに は,絵 画 はキ ャンヴ ァスへ と,彫 刻 は剥 き出 しの真鍮 あるいは単 な る物体 へ と還元
されて しま った。 こ うしたフォーマ リズムが一元 的な要素 のみに執着 したの に対 し,フ ライの
理論 はよ り柔軟 に諸 々の要素 に対応 していた。 フ ライが純粋芸術 に固執 した フォーマ リス トと
誤解 されるのは,ト ルス トイの エモ ーション伝達論 を部分 的に継承す る中で,芸 術体験 を 日常
生活 と切 り離 して説明す ることに由来 す るのだが,看 過 されて いるのはこの体験 の契機 となる
対象 が純粋芸術 に限定 され ないとい う点で あ る。 フライに とって,装 飾 品や工芸品 の フォーム
やデザイ ンもそ うした契機 とな ることがで きた。 た とえ類似 のデザ イ ンが自然 の対象 に も見出
されたと して も,エ モーシ ョンの伝達 と知的 なプ ロセスの観 点か らそれ らは区別 され る。 こう
したフ ライの批評 は,一 般 的な フォーマ リズムが語 る ことを拒絶 した応用芸術 と純粋芸術の垣
根 を越え る現代の意匠 にも適応 で きるので はないだろ うか。
註(次 の文献は省略記号を用いて示す)
RFR:ed.byChristopherReed,ARogerFryReader,Chicago/London:UniversityofChicagoPress,
1996.
AM:ed.byCraufurdD.Goodwin,ArtandtheMarket,AnnArbor:UniversityofMichiganPress.
1998.
V&D:RogerFry,Vision&Design,1920;rpr.,London/NewYork:OxfordUniversityPress,1990.
1)Fry,"AnEssayinAesthetics"inNewQuarterly,Apr.1909,rpr.inV&D,p.20.
2)Fry,"TheArtoftheBushmen"inBurlingtonMagazine,Mar.1910,rpr.inV&D,p.60.
3)Fry,"ExpressionandRepresentationintheGraphicArts"(1908),inRFR,p.63.
4)Fry,"TheLastPhaseofImpressionism"(1908)inRFR,p.73.
5)Ibid.,p.74.
6)フライは"plasticity"を扉の蝶番のように用いなが ら,再現描写の示す立体性と抽象表現の示す造
形性とを同 じレヴェルで論じようと試みている。
17
7)Fry,"PlasticColour"inTheNation,Feb.1926,rpr.inTransformations,p.289.
8)Fry,"PlasticDesign"inTheN¢tion,10Jun.1911,rpr.inRFR,p.138.
9)Fry,"ThePost-lmpressionists-II"inTheNation,3Dec.1910,rpr.inRFR,p.91.
10)Fry,"ArtandSocialism"(1912)inV&D,pp.39-54.
11)SeeJudithCollins,TheOmegaWorkshops,UniversityofChicagoPress,1984,pp.6f.
12)Fry,quotedinM.M.B.,"Post-lmpressionistFurniture"inDailyNewsandLeader,7.Aug.
1913,p.10.
13)FrytoBernardShaw,11Dec.1912inRFR,p.196.
14)Fry,"ArtandIndustry"(1932)inAM,pp.209ff.
15)WinifredGill,tapeinterviewwithStephennChaplininc.1962.
16)こ の 点 は,ジ ュ デ ィ ス ・コ リ ン ズ も指 摘 し て い るSeedollins,op.Clt.,p.31.
17)Ibid.,p.45.
18)Anon.,TheTimes,9Jul.1913,p.14.
19)Fry,"TheFrenchGroup"inCatalogueofanExhibitionoftheSecondPost-lmpressionistExhibi-
tion,1912,p.26.
20)Fry,"OntheEncouragementofDesigninBritishManufactures"inAM,p.213.
21)Fry,"ArtandIndustry",p.205.
22)Fry,"ArtandSocialism",p.53.
23)Fry,"ArtandIndustry",p.209.
24)Ibi(孟
25)Ibid.,p.207.
26)Fry,"LineasaMeansofExpressioninModernArt"inBurlingtonMagazine,Dec.1918,rpr.in
RFR,p.327.
27)Ibid.,pp.327-335.
18
